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CARMEN PEDULLÀ 
Lezioni sul Teatro Partecipativo 
 
Pequeños ejercisios para el buen morir (2010) – Teatro de Los Sentidos  
Pequeños Ejercisios para el Buen Morir/Vivir (Piccoli esercizi per il Buon Morire/Vivere) presenta, 
fin da principio, le caratteristiche di un viaggio rituale, un percorso destinato a stimolare 
l'immaginario e i sensi dello spettatore, che diviene così il viajero (viaggiatore) alla scoperta di un 
mondo altro.  
All'inizio dello spettacolo il pubblico viene posto di fronte a una scelta: deve scegliere quale porta 
varcare: quella del “buon vivere” o quella del “buon morire”. Una volta deciso, i viajeros vengono 
bendati e condotti dagli habitantes (abitanti), ovvero dai performer, all'interno del mondo dei 
morti o dei vivi, in base alla scelta di ciascuno. È l'oscurità ad accogliere lo spettatore, mentre si 
percepisce un sottofondo di musica appena accennata. Non sono solo i suoni a catturare 
l'attenzione dei viajeros: si percepiscono odori differenti, dal muschio a un intenso profumo 
balsamico. Un habitante inizia a lavare e ad asciugare le mani dei viajeros, mentre lentamente 
riappare la luce: lo spettatore capisce di trovarsi seduto accanto ad altre persone all'interno di un 
semicerchio di sedie, in uno spazio scenico organizzato per altrettanti piccoli semicerchi che 
accolgono tutti i viajeros. Alzando lo sguardo, lo spettatore resta colpito dalle magliette bianche 
che pendono dall'alto, come a richiamare la presenza di anime o fantasmi. La musica rompe il 
silenzio, preannunciando un corteo funebre: gli habitantes trascinano alcuni carri, ricoperti da 
lunghi lenzuoli bianchi. Ogni carro viene collocato all'interno dei vari semicerchi: gli spettatori 
esitano, convinti che al di sotto del lenzuolo si celi un cadavere; invece, nel momento dello 
svelamento, gli spettatori scoprono una tavola imbandita con frutta, formaggi, dolci e vino. Inizia 
un banchetto con brindisi, musica e balli. Dopo il momento di festa, ogni habitante richiama 
attorno a sé alcuni viajeros e consegna loro un foglio bianco e una matita: ciascuno deve scrivere 
un pensiero che lo rappresenti, prima della morte o come lascito di vita. Le pergamene, una volta 
riconsegnate all'habitante, vengono infilate dentro ad alcune magliette bianche e appese al 
soffitto. Prima di giungere all'epilogo dello spettacolo, i viajeros, accompagnati dai performer si 
spostano in un'altra stanza, dove trovano, sparpagliati confusamente su due tavoli, i pensieri scritti 
da chi prima di loro ha attraversato quel luogo: sono messaggi, desideri, poesie, parole che 
  
2 
 
accolgono la morte o salutano la vita. Il viajero è giunto al termine del suo viaggio: saluta con lo 
sguardo gli habitantes, lasciando dietro di sé il mondo dei vivi e dei morti.  
La struttura di Ejercisios para el Buen Vivir è quella di un viaggio rituale partecipativo, durante il 
quale spettatore e performer concorrono insieme alla creazione dello spettacolo. La frase che 
introuduce lo spettacolo “Io voglio essere uno ma sono la metà. La parte che manca mi fa 
camminare” fornisce due elementi chiave indispensabili, ai fini di una chiara lettura della dinamica 
scenica:  
 da un lato, si produce una trasformazione del performer nelle vesti di guida all'interno di un 
viaggio. In questo modo, la parte mancante viene sostituita dall'altro, ovvero dall'habitante; 
 l'oscurità, cioè la vista negata attraverso il bendaggio, è l'elemento detonatore affinché il 
viaggio possa avere inizio. Di qui, la costruzione da parte dello spettatore di un 
immaginario, mediante l'attraversamento di una drammaturgia sensoriale, preparata 
accuratamente dalla compagnia. 
Lo spettacolo diventa allora un'esperienza multisensoriale, un viaggio che gli spettatori si trovano a 
compiere guidati dagli habitantes, in una performatività tra co-soggetti1 (Fischer Lichte 2014). Il 
dispositivo scenico utilizzato dalla compagnia coincide con la creazione di un immaginario prodotto 
attraverso una vera e propria partitura sensoriale. Per dare origine al viaggio, il Teatro de Los 
Sentidos crea immaginari che fungono da detonatori per ciascun viajero all’inizio del suo cammino. 
Le parole sono quasi inesistenti mentre la scrittura drammaturgica è affidata all’esperienza della 
completa gamma sensoriale: olfatto, vista, udito, tatto e gusto. 
 
Per noi gli spettacoli sono esperienze profonde che invitano alla trasformazione.  Quello che 
ci interessa non è un'esperienza di pelle ma un'esperienza profonda: secondo noi attraverso 
i sensi si possono aprire degli immaginari che ti fanno uscire un po' cambiato dall'esperienza 
che hai appena vissuto. Questo è il tipo di viaggio artistico che ci interessa (Pezzullo 2014)2. 
 
Quella offerta dal Teatro de Los Sentidos, come spiega Giovanna Pezzullo, habitante della 
                                                 
1
 Erika Fischer Lichte,  Ästhetik des Performativen,  Frankfurt am Main, Surkamp Verlag, 2004; ed. it. Estetica del 
Performativo. Una teoria del teatro e dell'arte, a cura di Tancredi Gusman, Roma, Carocci Editore, 2014.  
2 Per un approfondimento mi permetto di rimandare al mio studio Il teatro partecipato a Barcellona: il caso Roger 
Bernat, Tesi di Laurea Magistrale in Discipline dello Spettacolo dal Vivo, Università di Bologna, a.a. 2013-2014 e, 
nello specifico, all'Intervista a Giovanna Pezzullo, realizzata a Barcellona, in data 20.01.2014. 
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compagnia nonché curatrice della drammaturgia olfattiva, è un'esperienza volta a trasformare 
l'individuo tramite la sua partecipazione immaginativo-emotiva, che lo riporta ad emozioni 
ancestrali, inconsce o dimenticate. In questo caso, dunque, attraverso una drammaturgia creata 
per essere “indossata” dal viaggiatore, la partecipazione assume la forma di una pratica ascetica di 
liberazione dello spettatore: non solo liberazione dalla posizione standardizzata attribuitagli dalle 
convenzioni teatrali, ma sfogo di impulsi, sensazioni, ricordi in vista dell'elaborazione di un 
immaginario guidato, diverso e specifico per ciascun spettatore, e, per questo, irripetibile. La 
liberazione interviene inoltre nelle logiche relazionali che legano viajero e habitante: quest'ultimo 
accompagna lo spettatore nel recupero di una emotività perduta, guidandolo all'interno di un 
percorso già tracciato per esserne quasi il propiziatore, avvicinandosi così alla figura del 
cerimoniere di un rito. Lo spettatore diventa il viajero di immaginari possibili, mentre l'habitante 
diviene il realizzatore di immaginari tangibili, sospesi tra realtà e immaginazione. Lo spettatore si 
ritrova a vivere l'immaginario. Il percorso nell'oscurità diviene traccia di una drammaturgia 
sensoriale e immaginativa che trascende il reale per riflettersi nelle visioni che solamente lo 
spettatore può custodire. La dimensione teatrale diviene così il labile confine tra la partecipazione 
immaginativa e sensoriale che performer e spettatore insieme contribuiscono a creare, fondando 
una comunità scenica sospesa, che si allontana dal mondo reale convertendosi quasi in rifugio.  
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FFF (The friendly face of Fascism)/ Roger Bernat 
 
La compagnia FFF (The Friendly Face of Fascism) diretta dal regista Roger Bernat nasce nel 2008 
con lo spettacolo Domini Públic, cui faranno seguito altri lavori quali Pura Coincidencia (2009), La 
Consagración de la Primavera (2010), Hamlet: Please Continue (2011), Pendent de votació (2012), 
RE-presentació: Numax (2013), El Desplazamiento del Palacio de la Moneda, Numax-Fagor-Plus 
(2014), We need to talk (2015). Confrontarsi con il lavoro della compagnia significa entrare in 
contatto diretto con una singolarità: a differenza del Teatro de Los Sentidos che vedeva una co-
creazione da parte del pubblico all'evento spettacolare, configurandosi dunque come una parte 
della creazione scenica, nel caso della compagnia guidata da Roger Bernat, il pubblico diventa el 
acontecimiento, “l'evento”, ovvero la parte indispensabile affinché la realizzazione scenica si 
realizzi. Lo spettatore diventa spett-attore, spettatore e attore al medesimo tempo dell'evento 
performativo.  
Nella maggior parte delle creazioni della compagnia non esistono attori professionisti (ad 
eccezione dello spettacolo Numax-Fagor-Plus che vede al suo interno la presenza di una 
performer), ma la costruzione scenica è affidata allo spett-attore mediante l'utilizzo, da parte dello 
stesso, di un particolare dispositivo tecnologico che cambia a seconda della dinamica performativa: 
in alcuni casi gli spettatori devono indossare degli auricolari e seguire delle istruzioni; in altri, 
invece, devono interagire con un telecomando o con alcuni maxischermi.  
Roger Bernat definisce il suo incontro con il mondo delle arti sceniche come un avvenimento 
dettato da differenti casualità. Dedicatosi inizialmente agli studi di architettura, poi a quelli di 
scenografia, incontrerà in seguito il mondo della regia.  
Prima di fondare la compagnia con la quale lavora attualmente, collabora per diversi anni, dal 1997 
fino al 2000, nella compagnia General Elèctrica, centro dedicato alla creazione e alla danza. Qui 
lavora non solo come regista, ma anche come performer insieme a Thómas Aragay e a Sofía 
Asencio. Nel 2008 si realizza il momento di rottura che porta Roger Bernat a fondare la nuova 
compagnia dedicandosi a una tipologia di teatro partecipativo. 
 
Instrucciones de uso – Istruzioni all'uso  
Per chiarire la dinamica partecipativa sviluppata dalla compagnia è indispensabile considerare le 
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Instrucciones de uso (Istruzioni all'uso), un vero e proprio vademecum elaborato da Roger Bernat. 
Le Istruzioni all'uso si legano inevitabilmente al concetto di dispositivo, partendo dal presupposto 
che qualsiasi dispositivo per funzionare necessita di alcune modalità d'uso. Si tratta di istruzioni 
che non sono esplicitate ma si relazionano automaticamente all'azione dell'individuo. 
1. Actuar-agire: l'azione dello spett-attore si concretizza mediante l'esecuzione delle istruzioni 
conferite dal dispositivo tecnologico, in un contesto non riconducibile ad una dimensione 
prettamente teatrale. La piazza o una semplice sala sostituiscono l'ambientazione scenica 
convenzionale. L'individuo deve compiere una scelta, ovvero deve decidere se agire o non agire 
rispetto a quanto dettato dal dispositivo (esiste il rischio che tutto non si traduca nel disegno 
drammaturgico preventivato dalla compagnia). L'azione ricercata dal regista catalano tenta di far 
riacquisire uno stato riflessivo, oltre che decisionale, rispetto al ruolo del poter-voler fare o del non 
volere-non poter fare di ciascun partecipante. 
2. Dispositivo: il dispositivo determina la struttura dello spettacolo che viene conferita tramite 
l'azione dello spett-attore. Il dispositivo concepito dalla compagnia si pone in una piena 
ambivalenza tra emancipazione e manipolazione: se da un lato il partecipante ha la sensazione di 
compiere realmente delle scelte e delle azioni, dall'altra si accorge di vivere un'illusione, pressoché 
governato dal dispositivo e da una trama già prestabilita. Il regista vuole rendere evidente il 
processo di manipolazione all'interno della dinamica scenica per smascherare un procedimento di 
cui tutti gli individui restano, la maggior parte delle volte, del tutto inconsapevoli (così a livello 
sociale, così a livello politico).   
3. Soledad - Solitudine: la solitudine costituisce un elemento fondante degli spettacoli della 
compagnia. Spesso l'azione dello spett-attore si definisce come una azione solitaria, confrontandosi 
con un meccanismo che lo individualizza. Si tratta di una solitudine-fantasma (definita così da 
Bernat), vista la presenza fisica di altri spettatori e rimanda alla solitudine sperimentata 
quotidianamente nell'utilizzo di vari dispositivi tecnologici. L'individuo in questo modo sperimenta 
la sensazione di smarrimento di chi cerca qualcosa che non conosce, in uno scenario spoglio di 
qualsiasi coordinata.  
Colectividad - collettività: se il dispositivo isola lo spettatore, dall'altra problematizza il concetto di 
collettività: che cosa significa riferirsi ad un “noi”? Il noi presenta innumerevoli rimandi: non 
include solo l'io e il tu ma può riferirsi a un voi o ancora a un loro non inclusivo, che lo diviene nel 
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momento  in cui l'io si affianca ad un loro. Il noi, al di là di possibili rimandi collettivi, si lega ad una 
concezione del pubblico come essere differenziato, incognito e mutevole, un'aspettativa e al 
contempo un'aspirazione, ovvero l'“altro”. Nella dimensione collettiva esistono delle dinamiche di 
forze spesso contrapposte che la compagnia cerca costantemente di ricreare.  
Comprometerse con el cuerpo - impegnarsi con il corpo: quest'ultima istruzione rimanda alla 
necessità durante la dinamica scenica, da parte dell'individuo, di mettersi in gioco con il corpo in 
una dimensione prettamente ludica (Esempio: Domini Públic).  
Le dinamiche sceniche ideate dalla compagnia non prevedono dunque la formalizzazione di 
qualcosa ma, piuttosto, l'ideazione di una situazione. Ogni spett-attore dà forma alla situazione a 
seconda di come decide di interpretarla: quel che risulta importante è che accada qualcosa, cioè 
che si produca un'energia orizzontale, così definita dal regista: 
 
Per me il teatro funziona quando riesce a distruggere un ambito di appartenenza. E 
rompere quest'ambito significa che la mia relazione con la realizzazione scenica non si limita 
a un dialogo tra me e l'opera, ma si converte in un colloquio dove anch'io posso sentire e 
ascoltare le voci delle persone che partecipano allo spettacolo3.  
 
L'esperienza scenica di Roger Bernat nasce, di fatto, con il dichiarato intento di creare una sorta di 
stadio zero: de-costruire per annullare i cosiddetti apriorismi teatrali, quelle che Roger Bernat 
considera non solo come convenzioni teatrali, ma anche come le idee comunemente associate al 
concetto di teatro. La scelta del regista catalano di dedicarsi a una tipologia di teatro partecipativo 
non deriva unicamente dal fatto di voler lavorare senza attori professionisti, ma nasce dall'urgenza 
di ricercare una energia nel teatro, quella che Bernat, utilizzando le parole di Durkheim, definisce 
con il concetto di effervescenza collettiva, ovvero la produzione di un'energia artificiale. Questo 
concetto rimanda alla capacità di riprodurre, mediante il teatro, momenti in cui l'essere parte di un 
collettivo si trasforma per l'individuo in una fonte di arricchimento.  
L'approccio utilizzato dalla compagnia catalana nei confronti del paradigma partecipativo è 
fortemente critico, soprattutto per i possibili rimandi alle logiche capitalistiche ad esso connesse. 
Di fatto, le poetiche sceniche della compagnia si ricollegano al pensiero del sociologo Guy Debord e 
                                                 
3 Per un approfondimento mi permetto di rimandare al mio studio Il teatro partecipato a Barcellona: il caso Roger 
Bernat, Tesi di Laurea Magistrale in Discipline dello Spettacolo dal Vivo, Università di Bologna, a.a. 2013-2014 e, 
nello specifico, all'Intervista al regista, realizzata a Barcellona, in data 09.05.2014. 
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alla critica nei confronti della spettacolarizzazione della società4. Di qui l'utilizzo, da parte della 
compagnia, del termine immersione versus partecipazione (l'individuo ha la percezione di essere 
immerso nella situazione). 
 
Credo sia inevitabile sporcarsi le mani quando si lavora direttamente con il reale. E nel 
nostro lavoro c'è la volontà di essere critici di fronte a una partecipazione in cui l'unica cosa 
ad essere celebrata è la moltitudine, ricercando semplicemente momenti di diversione e di 
festa. Per cui cerchiamo di sviluppare uno spirito critico. (….) Per me risluta tutt'ora molto 
difficile dare una definizione di questo concetto. La verità è che il concetto di partecipazione 
non mi piace perché presuppone un dentro ed un fuori. Ovvero, una persona partecipa a 
qualcosa che già sta accadendo e le cui regole sono state definite precedentemente. Invece, 
una persona si immerge quando sente che in tale immersione può decidere le regole, 
poiché non esiste più un fuori. Fino ad oggi abbiamo preferito utilizzare la parola 
immersione rispetto alla parola partecipazione, anche se non sono del tutto sicuro che sia la 
cosa migliore. Quello che mi infastidisce particolarmente del concetto di partecipazione sta 
soprattutto in quel che accade di perverso nel mondo capitalista nel quale tutti viviamo, 
dove la partecipazione si è ormai convertita nell'ultima spiaggia del capitalismo. 
                                                 
4 G. Debord,  La société du spectacle, Paris, Èditions Buchet-Chastel, 1967. 
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